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に述べる。
観客はあまりに体験することが少なく、自分を「わが身には何一つ偉大なことが起こらぬ哀れなる者」と感じている。観客は世界の営みの中心に立たんとする野心を長きにわたっ 抑えつけてこなければならなかった。あるいは、それを先送りにし こなければならなかったと言ったほうがよいだろう。観客は 、作用し、すべてを自分 思うがまま 造形せんとする。すなわち、英雄たらんとするのである。そして、劇作家／俳優 観客 舞台上の英雄と同一化させることで、これをかなえてや 。
⑵
演劇は、子どもが遊びから得るのと同じ満足を大人に与える。その
際、観劇によってそうした快感が得られる前提は、もちろん観客が「わくわくしながら」演技を観ることだ。すなわち、観客が、舞台上の登場人物に感情移入し、同一化し、舞台と観客席が一体化す ことが観劇の悦びの条件である。 「詩人と空想」では、 「子どもは、その遊びをたいへん真剣に受け止めており、大量の情動をそれに消費する」
⑶
と言
われて る。子どもは遊び半分 は遊ばない。子どもは遊戯に熱中する。そ と同じく、 劇場の観客は登場人物に「大量の情動」を充当する。あるいは、 より正確には、 観客は自 の内で登場人物の表象を作り出し、その表象に情動充当をしていると言うべきだろう。情動の充当を通じて感情移入による対象 の同一化が成立する。それによって舞台 客席は一体化し、演劇は演劇として成功する。
二、ヒステリーと同一化『夢解釈』で、フロイトがヒステリー症者の同一化について論じている箇所がある。フロイトは次のように言う。






















悲劇の原型において、演技する者はただ一人に限られていた。そして、プロタゴニストが分裂する形で、第二、第三の演技者が登場し、人物間の葛藤が表現されるようになった。それ 、原初の祭儀 演劇化していく過程でもある。あ いは、ニーチェの観点で言えば、陶酔的な悲劇が、ソクラテスに感化されたエウリピデス 対話劇に堕落していく過程でもあろう。
悲劇は、その原型において、コロスとプロタゴニストのみで成り立っ
ていた。そして、 そのとき、 プロタゴニストの 「語りと行為」 複数の人々が「自らを託」 いた。すなわち、逆に言えば、プロタゴニスト『夢解釈』におけるヒステリー患者と同じく、まさに「一群の人々全員のために苦しみ、ある一つの芝居におけるすべ の役を自分自身の演技だけで演じ」ていたのである。 『夢解釈』のヒステリー性同一化 考察は『トーテムとタブー』 演劇論に直結する 悲劇の根源において、主役は生け贄として屠られた者を じ その周りを取り囲む「一群の人々」 それを屠った者たちとしてそこに立つ。唯一の演技者は生け贄となった者の苦しみを るの 同時に、それを屠った罪人たちの苦悩をも演じる。悲劇の根源は原父殺しの贖罪の儀式で そして、フロイトはそこにヒステリー性の同一化 想定する。『夢解釈』でこの種の同一化について考察する際、フロイトは、 「ある特殊な痙攣を起こす女性患者が他の患者たちといっ ょの部屋に入院している」
⑻という状況を一つの事例として取り上げる。そうした際、
同室の別の患者たちが、その女性患者に生じた「特殊な痙攣」を模倣するということがよく起きるという。それを目撃した担当医は、たいていはそれを「心的感染症」と名づけるだけで満足し、それ以上、症状の伝染について追究しようとはしない。それに対してフロイトは、この心的現象についてこう述べる。
この心的感染症はおおよそ次のように進行する。医師が個々の患者の とを知っているよりも、患者たちは、通常、互いのことをもっとよく知っているものだ。そして、医師の回診が終わると、患者たちは互い ことを気遣い合う。きょうある女性が発作を起こしたということが話題になると、その原因は家族からの手紙にあるとか、恋愛の悩みが新たによみがえったせいだと 、そういったような とはすぐに他の患者たちに知れ渡る。そして、患者たちの共感がかきたてられる。そ 共感は次のような推論がなされるなかで成立するが、その推論は彼女らの内で意識には達 ない。すなわち、 「そん が原因で、あんな発作が起きるのなら、私にだってそういう発作 起 るか しれな 。同じきっかけは私にもあるのだから」とい 推論である。
⑼
ある患者は別の患者に「共感」し、発作の「きっかけ」を共有する。
そのようにして起きた「麻痺」症状によって、患者は自らの苦しみと他者の苦しみを同時に表現する。患者は他者の「麻痺」を表面的に模倣するのではない。患者は、発作の「きっかけ」を認識し、さらにその「きっかけ」を共有しうることを洞察し、そのようにして、いわば心を一つに という同一化に基づいて、 発作」という身体表現 成









まったく同じはずはない ヒステリー症者にあっては、フロイトの書くように、 「共感」に至る「推論」 「意識には達しない」の 。それに対して 俳優は台本を研究し、登場人物の心を意識的に「推論」する。その過程を経て、 情移入が生じ 同一化 成立す 。そして、同一化に基づいた演技を創造するため 、俳優術があり、演技指導がある。そのようにして作り出される俳優の身体運動や発声はあくまで意識された演技表現であり、芸術的創造である。それ 、病的発作は似ても似つかない。他方、病的発作はけっして美的ではありえず、当然のことながら鑑賞対象にはな えない。それどころか、当人も周
囲の者もそれにおおいに苦しめられているのである。しかし、それでもヒステリー症状は、確か 「意識には達しない」空想であるにせよ、空想を身体的に表現するという点では、ある種の演技 りうる。フロイトは「ヒステリー性の空想とその両性具有へ 関係」 （一九〇八年）のなかで、ヒステリー症者の空想について次のように述べる。
空想には、意識的な空想と並んで、また無意識的な空想もある。これについては観察からして疑念の余地はない。そして、意識的な空想が無意識的な空想と るや、それは病理的なものとなりうる。すなわち、それらは症状や発作 して表現されうる である。
⑽
フロイトの把握によれば、 ヒステリー症者はその 「症状や発作」 によっ
て、 「無意識的な空想」を「表現」する俳優である。とは え、ヒステリーはあくまで病気なのであり、心を入れ替えるようになだめすかせば、それでその心因性の病が癒え、演技がやめられ というものでない。それは人に演技を強いる病気な である。 あ ヒステリー分析の断片」 （一九〇五年）には次のよう 記述がある。



















物」 ）ような演劇は成立しな 。ここでは ヒステリーと演劇を並列的に論じているが、しかし、それはけっして演劇を貶め ことにはならない。むしろ、ヒステリー 心的メカニズムが演劇成立の要件でありそのこと よって 舞台は無意識表出の場となりうる三、ヒステリー症状と演技
フロイトは、子どもの空想とその空想を表現する身体運動、つまり、
子どもの遊びに関する考察を演劇に結びつ る。大人になっても 人は空想をやめはしないが、しかし、一般 は大人が れを身体運動表現することはない。他方、そうした身体表現をやめようにもやめら
































自身、これにはおおいに驚かされたと う。ブロイアーは、 「犬 水を飲んでいるのを見た」と うきっかけが、いかにして「水が飲めない」という症状を惹き起こしたのかは説明していな 。しかし そこにも同一化のメカニズムが関与していたはずだ。
水の入ったグラスが自分の「唇に触れ」て、 「数秒間、 放心状態」にあっ
たとき、明らかにアンナ・Ｏはグラスから水を飲む犬のこ を想起てい のである。そして、 その光景そのもの 嫌悪感を感じるととも勝手に人の部屋に入って見てはならぬものを見たこ に後ろめたさを感じたのだろう。だからこ 、そのことは口 出せな ったのである。さらに、家庭教師の女性があ でそのグラスを使うだろう、あるいその女性が犬の飲み残した水を飲むかもしれ いと空想 にちがない。アンナ・Ｏはその出来事を見た きの気持ち悪さゆえに「水が






























劇だった。その俳優術はスタニスラフスキー・システムとして現在も世界的に広く知られている。モスクワ芸術座はとりわけチェーホフの戯曲の上演で大きな成功を収め、国際的な名声を得た。そして、スタニスラフスキーはロシア革命以降も困難な状況下で演劇活動に専心する。モ クワ芸術座も存続し、ソビエト連邦における演劇の中核をなしていた。一九三〇年代 なると 連ではシステムに依拠するとされる演劇がいわば国家公認と る。そうした社会主義リアリズム演劇は、もと とスタニスラフスキーが目指していた芸術とは縁遠 ものだっただろう。国民的演劇人として、党と国家によって称揚される一方、一九二八年 心臓病で倒れたのちは もはや舞台に立つことはなかった。むしろ、そのことが幸いして ーリン（
Joseph Stalin 1878-1953 ）による粛清を免れたと言えるのかもし

















レスラフスキーのもとでスタニスラフスキー・システム 身につけたのち、一九三一年に仲間 ともにグループ・シアターという劇団を設立した。この劇団で トラ バ グは演出や俳優の訓練 担当していた。さらに四七年にカザン（
E
lia K











クターズ・スタジオを開設すると、翌年、ストラスバーグはこの演劇学校の芸術監督に就任し、俳優の養成に力を尽くし 。そ 演技訓練の方法はス ニスラフスキーに由来するもので、 「メソッド」と呼ばれた。そして、その指導のもと、アクターズ・ タジオからはブランド（M
arlon B
rando 1924-2004 ） 、ディーン（
Jam
es D
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五、メソッドと感情記憶
ストラスバーグが著書の『パッションの夢』で強調するのは、とり
わけスタニスラフスキーの心理主義的な側面である。それは、ボレスラフスキーによるスタニスラフスキー・システム理解の影響でもあった。スタニスラフスキー伝の著者ベネディティによれば、ボレスラフスキーは、その師の心理主義的な側面を重視することにより、す に「本来の タニスラフ キーの訓練方法をのり越えた技術を開発していた」
の




















































訓練」によって、過去の感情を即座 想起し それを再生させる方法である。過去の一場面をそれに もなう感情とともに想起させ れを表現させる方法
｜ここに限れば、メソッドは、ブロイアー／フロイ
トのカタルシス法に一致する。もちろん、カタルシス法は粘り強く患者を情動放出へと導くのであり、 「一分」でそれ できるよう 求める
わけではない。また、前述のとおり、患者の語りや所作は美的鑑賞に値するものではない。また逆に、俳優は治療を求めるヒステリー患者ではない。しかし、これ で論じてきたとおり、ヒステリー症状と演劇における演技のあいだには、ある種の並行性が認められるのだから、ヒステリーの治療法と演技訓練法に通底するところ あっても不思議はない。ストラスバーグ自身、そのことは半ば意識していて その訓練術 「素人分析、 『低級』精神医学」
という非難を受けることもある





















シス法を実践し いたのだった。両者の対照性は カタルシス法があくまで症状の消失を目指す に対し、メソッドが俳優において症状を除去したうえで、 「生きた演技」といういわば人工的なヒステリー症状を新たに生じさせようとすると ろ ある
ヒステリー症者は、無意識的に過去の出来事を想起し、他者と同一





た俳優なのだろう。しかし、俳優 仕事が演技である以上、完全に役になりきることはありえない。演技はあくまで り、現実ではない。ハムレットを演じる俳優が、ハムレットの死を演じても けっして自ら死ぬことは い。ゴッホが自ら耳を切り落とす場面 、どんな名優であれ、そのふりはしても、実際に行為に及ぶこ はない。遊びに夢中になる子どもも遊びと現実を取り違えることはない。フロイトが書くとおり、 「 れほどの情動を充当していても、子どもはその遊びの世界を現実からちゃんと区別している」
のである。 「ハリー・ポッ
ターごっこ」 している子どもが箒に乗って実際に窓から飛び出すことはない。そして、それが演技の原理であ 。演技者と登場人物のあいだに 、つねに距離が内在す 。そこにもまたヒステリー症状と俳優の演技 の同質性を認めることが きる。七、 「私的劇場」
アンナ・Ｏ／ベルタ・パッペンハイムは、空想に耽りがちな少女で、




































の現実との折り合いをつけようとする。しかし、そうした調整が必ず成功するわけ はない。欲望の充足を「先送り にしたところで、ずれ「抑圧されたものの回帰」が起き なすがまま 任せると う局面で、自我は見物人 立場に甘んじる。 かし、社会的動物であ以上、人間は、この世の中で、自我が「主人」 して理性的 判断 、決断を下しているかのように振る舞わねばならな 。つまり、そのふりをして生きていくことが強いられ のであ かくして シェークスピア（
W
illiam
 Shakespeare 1564-1616 ）の台詞にあるように、演技
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が人間の宿命となる。
世の中は全部が舞台。そして、 男も女もみんなただの俳優。 （ 『お気に召すまま』二幕七場）
フロイトが分析の対象としたのは、俳優としての人間の疎外状況だっ
た。













































































































（ 『芸術におけるわが生涯 （下） 』 、 蔵原惟人、 江川卓訳、
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